Arte, Individuo y Sociedad
ISSN: 1131-5598 = EDICIONES
COMPLUTENSE

https://dx.doi.org/10.5209/aris.77094

Transversalidad en la obra de Joseph Beuys

Moénica Ortuzar-Gonzalez'

Recibido: 30 de junio de 2021 / Aceptado: 08 de febrero de 2022

Resumen: Este ano 2021 celebramos el aniversario del nacimiento de Joseph Beuys que ha llevado a
numerosas revisiones del escultor en varias ciudades alemanas mediante exposiciones y textos tema-
ticos (chamanismo en el Museo Schloss Moyland) o diversas influencias (democracia en Diisseldorf).
Nuestro articulo aporta a esta actualidad una metodologia con que acercarse al artista desde la filosofia
y desde la Historia del Arte. Desde la primera recuperamos el modelo dialéctico de Hegel que Novalis
abri6 a una trascendentalidad y entendemos como resultado de poner en accion cada par polar de modo
que origina una sintesis o tercer elemento que nosotros tratamos como obra de arte. Desde la Historia
del Arte recogemos la mayor contribucion que hizo Beuys a la misma, la Temperatura, entendiéndola
como derivada del par (frio/calor), dualidad en transito que describe el proceso con que se realiza una
obra de arte como (materia/material) o (vida/muerte). Concluimos que esta metodologia atraviesa de
modo transversal toda la Teoria de la Escultura de Beuys y puede ser entendida como un intento de
transubstanciarla a través del movimiento iniciado sobre materiales beuysianos como grasa o chocolate
y para elaborar las obras de arte.
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[en] Transversality in the work of Joseph Beuys

Abstract: This year 2021 Joseph Beuys’ birth anniversary is being celebrated, which has lead to numer-
ous revisions of the sculptor in many German cities through exhibitions and thematic texts (shamanism
at Schloss Moyland Museum) or varied influences (democracy in Diisseldorf). Our article contributes to
this current issue a methodology with which to approach to the artist from philosophy and the History of
Art. From the first one, we regain Hegel’s dialectical pattern, which Novalis opened to a transcendental-
ity and it is understood as the result of putting in action each polar pair, so that it generates a synthesis
or third element, which we process as a work of art. From the History of Art we gather Beuys’ biggest
contribution to it, Temperature, understanding it as derivative of the pair (heat/cold), duality in transit
which describes the process a work of art is carried out with, such as (matter/material) or (life/death).
We can conclude that this methodology crosses transversely all Beuys’ Theory of Sculpture, and can be
seen as an attempt to transubstantiate it through the movement initiated about beuysian materials such
as grease or chocolate in order to produce the art works.
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1. Introduccion

Este articulo propone una metodologia para leer al artista aleman Joseph Beuys
(Kleve 1921-Diisseldorf 1986) desde dos angulos complementarios: la filosofia y
la Historia del Arte. Nos ha interesado como punto de partida la ecuacion planteada
por Hegel (vida/muerte) = movimiento (Kaufmann, 1971) que abre a muchas otras:
(Vischer, 1983), (Arnaldo, 1987), (Fracblin & Lebeer, 1981) o del propio Beuys
(Aktive Neutralitdt, 1989). También aparecen ecuaciones derivadas sobre el tema
en Beuys aplicandolas a la religion (Mennekes, 1989) o al chamanismo (Guidieri,
1989). Desde la Historia del Arte hemos situado a Beuys a partir de su aportacion
a la utilizacion de materiales cambiantes con las alteraciones de Temperatura como
reconocen (Stiittgen, 1983) o (Tisdall, 1979) hasta la actualidad del artista en nume-
rosos homenajes realizados el afio 2021 como puede verse en los catalogos de las
exposiciones titulados Todo el mundo es un artista. Ejercicios cosmopolitas con Jo-
seph Beuys® (Disseldorf) o Joseph Beuys y los chamanes® (Bedburg-Hau). Ademas,
y dado el hincapié¢ que hace este articulo en plantear un corte transversal en todo el
trabajo de Beuys nos ha interesado desde el sentido como presenta al hombre histo-
rico el antropologo Eliade (1985) hasta el movimiento transversal estudiado con un
punto de vista social en Beuys por (Harlan et al., 1976).

2. Beuys como transmisor

Cuando leemos los textos sobre Joseph Beuys que se empezaron a escribir hacia la
década de 1960, algunos de los cuales traemos aqui junto a citas del propio Beuys,
podemos observar que muchas de las palabras en las que se hace hincapié, al tradu-
cirlas a castellano empiezan por el prefijo trans-. Asi encontramos sobre todo tres
palabras: transmitir (en aleman iibertragen unas veces, otras vermitteln), transformar
(puede ir desde transformieren hasta verwandeln o umwandeln) o transubstanciar
(transsubstantiieren).

De la similitud entre algunas de estas palabras en el paso de un idioma a otro se
hace patente que trans- es un prefijo normativo recogido por el idioma germano del
latin y es por ello que al hablante del castellano se le hacen estos textos de una lectura
mas inmediata cuando destacan estas palabras de raiz latina entre las del conjunto
del texto aleman como una cuestion meramente perceptiva. Las palabras iniciadas
con este prefijo suelen aparecer directamente asimiladas del latin (transformieren,
transsubstantiieren) ya que, en aleman, es muy frecuente que las palabras que se to-
men de otro idioma lo hagan cambidndoles tan solo la declinacion, el final del verbo
infinitivo en este caso. Este mismo prefijo trans- ha sido exportado también desde el
latin a otros idiomas como el inglés.

2 Jeder Mensch ist ein Kiinstler. Kosmopolitische Ubungen mit Joseph Beuys.
3 Joseph Beuys und die Schamanen.
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Al mismo tiempo, lo que vamos a destacar en este texto es la importancia de las
palabras que empiezan por trans- en su relacion con la caracteristica basica y funda-
mental de transversalidad del conjunto de la obra y pensamiento de Joseph Beuys;
una transversalidad que recoge y relaciona todas las partes de la teoria y plastica del
autor a la vez que sirve de cohesion para una ecuacion que proponemos como posible
modelo de explicacion del trabajo del artista. Con ello se demuestra que el uso de
este prefijo es de suma importancia por su repeticion concreta y consciente dentro
del vocabulario que rodea lo beuysiano y nos permite, por extension, llegar a una
explicacién de este.

El propio artista se define como transmisor cuando habla de coémo afronta su
actitud ante el trabajo. Asi en 1964 dice: Soy un transmisor, estoy radiando*, frase
recurrente también entre las que recogen su trabajo, aparece por primera vez en el
comentario que hacen G6tz Adriani, Winfried Konnertz y Karin Thomas (Adriani et
al., 1973, p.72) respecto a la accion El jefe’.

La posicion de Joseph Beuys como transmisor viene, de manera directa y como
es natural, de la época de la guerra, cuando trabajé como emisor de radio antes de
ser piloto de un JU-52. Asi, literalmente, Beuys tenia como oficio radiar desde los
19 afios y, segin ¢l mismo afirmard afios después, siendo artista ya reconocido, esta
actividad se prolongard hasta el final de su trabajo como artista. Por otro lado, ese
transmisor que es Beuys tiene sus antecedentes inmediatos en los chamanes que
recorren el camino de la vida a la muerte y vuelven luego a la vida en sociedad
contribuyendo a ésta mediante la aportacion de lo aprendido en ambos recorridos
con un deseo pedagogico de enseflarnos un camino reversible, de ida y vuelta, de
experiencia e iniciacion.

En la misma situacién que el chaman estd el guerrero, un superviviente a sus
heridas para volver a la vida y asi poder contarnoslo. En el caso de Beuys, ademas,
el recorrido que nos propone esta postulado espiritualmente porque, aunque resul-
te contradictorio, se origina a partir del propio material con que estan hechas sus
esculturas. Esta misma utilizacion e importancia en su trabajo derivada del uso de
materiales determinados es la que le merece el titulo de escultor. En concreto utiliza
una serie de materiales cargados de una simbologia propia y escogidos por la reserva
de energia transmisora que guardan (cobre, cables, cinc, etc.), si bien y en general,
se puede decir que le sirven toda clase de materiales que transmiten corriente. Al
mismo tiempo son materiales procedentes muy a menudo de encuentros biograficos
diversos y le acompafian durante todo su trabajo construyéndolo desde esa relacion
material-espiritual. Incluso otro tipo de materiales, como luego veremos, grandes
acumuladores de energia tal que la grasa, son utilizados por el artista cuando, por
ejemplo, durante algunas acciones se sitia en posicion de escucha sobre bloques de
grasa.

Como ocurre habitualmente con las palabras y obra de Beuys se pueden entender
dentro de un contexto de fondo de la segunda guerra mundial que el artista vivid en
primera persona y le dejo una marca indeleble. A ella hay que afiadir una mistica
personal precisamente visible en su modo de transmitir tan carismatico que le acerca
a los muy comunicativos chamanes. Ambos se realizan a través de un gran esfuerzo
de superacion como los dias que estuvo de pie constantemente en la accion Espinas

4 Ich bin a Sender. Ich strahle aus.
5 Der Chef.
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asadas de 1 (arenque)® [Figura 1]. Cuando acabd, el artista de eat-art [arte comesti-
ble] Daniel Spoerri con quien Beuys se entrevisto, le preguntd como podia aguantar
con sus rodillas tan maltrechas después de la guerra a lo que fue respondido que
ayudado por la energia de la gente que visitaba la sala.

Figura 1. De la accion Espinas asadas de 1° (arenque) J. Beuys (1970).
Fuente. Kiinstlerbuch: Joseph Beuys fotografiado por Bernd Jansen en Das Kunstbuch.
Verein zur Forderung und Verbreitung von Kiinstlerbiichern, con aportaciones de Marlene
Obermayer.

Este planteamiento con que Beuys lleva a cabo sus acciones, podriamos decir
que, incluso, constituye su dindmica diaria ante el trabajo, conlleva una elevada vo-
luntad de superacion ante las adversidades fisicas. Se trata de una disposicion para
el hacer que habla de la transferencia entre el artista transmisor y el medio en que se
encuentra, un modelo que no s6lo constituye dentro de una ética personal, sino que
Beuys intenta trascender en cualidades cuantitativas, es decir, llevarlo a la maxima
cantidad de gente posible. Transmitir tiene como finalidad en Beuys, aunque ya ha-
bia aparecido de manera similar en el chaman, ir mas alla de lo habitual para dirigirse
a la sociedad futura mediante una concepcion teorico-practica de la escultura.

Beuys, como artista, incluye en cuanto parte fundamental de su planteamiento, un
perfil de guia espiritual para dirigir al hombre hacia otro nivel donde viva segin unos
principios alejados de las ideologias materialistas de poder y beneficios. Veremos
esto al tratar los pares polares mas adelante, pero dejemos clara nuestra posicion aqui
teniendo en cuenta que el planteamiento del artista como transmisor nos lleva a tratar

¢ 1" gebratene Fischgrite (Hering).
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su trabajo desde una definicion aplicada a la superacion del planteamiento dialéctico
que discurre, casi fuga, siempre hacia adelante, ampliando las relaciones entre dos
polos de modo que da lugar continuamente a nuevos términos, o elementos trifasi-
cos, surgidos de la actividad transformadora, en ultimo lugar, generada por el artista.

3. Objetos transmisores, los Miltiples

Beuys calificaba en una charla con Jorg Schellmann y Bernd Kliiser a sus obje-
tos como transmisores y, como ¢l mismo aclara, contienen una carga dirigida a sus
propietarios estableciendo conexiones internas con ellos. Beuys se refiere concreta-
mente a los objetos llamados Multiples, los cuales realmente estan tan cargados de
significado y simbolismo como cualquier otra obra del artista. Pero en ellos preci-
samente la produccion de una relacion permanente entre el artista y el propietario
que los compra de modo que dice “Estoy interesado en la distribucion de vehiculos
fisicos en forma de ediciones porque estoy interesado en la distribucion de ideas™
(Schellmann & Kliiser, 1992, p. 9).

Asi es el caso de Capri-Batterie (1985) una de las ultimas piezas del artista en
que presenta una bombilla amarilla cuyo casquillo esta enchufado a un limoén natural.
Una vez mas aparece la caracteristica tematica del artista, la energia de la naturaleza,
un limén recogido en la tradicionalmente limonera isla italiana de Capri, un limén
fresco y cargado de propiedades, pero recalcando sus cualidades para evidenciar-
las con un enchufe utilizado para recoger electricidad y encender las bombillas. El
planteamiento de la pieza es sencillo, la parte técnica casi evidente, pero la fuerza
simbolica hace que la obra de Beuys sea exportable mas alla de lo beuysiano y lo
mismo ocurre con la comprension de todos los territorios civilizados hacia lo que es
la transmision eléctrica. Aqui estd, precisamente, la fuerza de los Multiples en trans-
mitir lo beuysiano mas alla de lo estrictamente escultorico evidenciandolo.

Lo mismo ocurre con la eleccion de animales que viene determinada por el sim-
bolismo de estos. Por ejemplo, la liebre o el cisne que ya estaban entre sus imagenes
emblematicas procedentes desde la imagineria del pueblo natal del artista, Kleve,
y luego fueron potenciados con una fortisima carga de energia chamanica siempre
manteniendo el grado de gran proximidad con nosotros como espectadores-usuarios
de la obra beuysiana.

Integrando la accion que se puede ver en la [Figura 2] Como explicar cuadros a
una liebre muerta® y el Multiple Traje de fieltro’ que edito la Galeria René Block de
Berlin en 1970 encontramos dos materiales, ambos transmisores, pero de diferente
manera. En la accion la plancha de hierro bajo el pie y el pan de oro en la cabeza son
claros metales transmisores de corriente (véase que no lo son desde una caracteristi-
ca directamente natural, como el limon, sino transformados a partir de la naturaleza
por la mano del hombre y esto ya antes de que Beuys los recogiera como materiales
para su escultura) mientras que el fieltro es todo lo contrario, un aislante no metalico
y organico (formado por pelo de animal), callado, que no deja pasar ni la corriente

Ich bin interessiert an der Verbreitung von physischen Vehikeln in Form von Editionen, weil ich an der Verbrei-
tung von Ideen interessiert bin.

8 wie man dem toten Hasen die Bilder erklrt.

Filzanzug.
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eléctrica ni el sonido y que, ademas, transmite calor por simple contacto. Entonces
también el fieltro vale para la escultura beuysiana como transmisor.

Podemos incluso encontrar otro tipo de materiales ain mas caracteristicos de lo
beuysiano ya que alteran su forma y consistencia con cambios de temperatura como
la miel que embadurna la cara del artista en ésta ultima pieza o, también, la grasa, la
margarina, el chocolate o la cera. Ninguno de ellos da calor sélo por contacto, sino
que éste procede de una relacion con el cuerpo. El fieltro, en cambio, unas veces se
aplica al cuerpo recubriéndolo como capa superficial, como vestimenta y otras crea
formas por amontonamiento como también ocurre, salvando la distancia derivada
del material que la conforma en Fond 111, de 1969, consistente en 9 apilamientos de
laminas de fieltro con una de cobre que recubre a cada uno de ellos, las medidas
aproximadas de cada uno de ellos es 100x200 ¢cm. y una altura de 105 a 115 cm.

Figura 2. Imagen extraida del video de la accion Como explicar cuadros a una liebre muer-
ta (min. 33) realizada en la Galeria Schmela de Diisseldorf (1965).
Fuente. Fotograma del video de la accion. (https://www.youtube.com/watch?v=IF7m6VzNFEk).

Ademas, la polivalencia formal de estos materiales hace que la obra de Beuys
presente a menudo un aspecto muy cadtico con el que queria transmitir lo que deno-
mina transubstanciacion, refiriéndose con esta palabra a una transicion que va de lo
material a lo espiritual en un sentido vinculado directamente con el uso cristiano de
esta palabra puesto que, en esta religion, se entiende como transubstancial el cuerpo
de Cristo en el pan que se da a los fieles como comunion en la misa. Estos temas
fueron, como tantos otros, recogidos directamente de la biografia del artista, y es que
Beuys venia de una familia catdlica y esta es una circunstancia que se constata visi-
blemente a lo largo de todo su trabajo. La transubstanciacion se refiere al paso entre
diferentes substancias, como aparece en la Biblia que Moisés hizo caer mana en el


https://www.youtube.com/watch?v=lF7m6VzNFEk
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desierto diciendo que habia sido Yahvé y no ¢l el autor del milagro. Por ello Beuys
dice no reconocerlo como una figura del Viejo Testamento: “Para mi es esa figura de
transferencia que permanece sin fuerza”'® (Mennekes, 1989, p. 38).

También recoge este término Theodora Vischer citando a Beuys cuando habla de
su Multiple titulado Dos sefioritas con pan luminoso", de 1966:

Aqui aparece también el concepto de transubstanciacion, un concepto central de la
creencia catolica (...) de la misma manera que la transubstanciacion de la hostia en
los antiguos usos eclesiales. Alli se formula de la forma siguiente: esto es aparen-
temente un simple pan, pero en realidad es Cristo, es decir, la transubstanciacion
de la Materia'? (Vischer, 1983, p. 30).

4. Algunos pares polares

Como se va observando, Beuys insiste continuamente en el lado mas espiritual de
lo material y, por tanto, podriamos escribir el par (espiritual/material), eso secreto
que transforma el mundo a partir de la substancia invisible de lo material visible y
formar otro par polar tal que, por ejemplo, sea (visible/invisible), donde apareciera
una polarizacion de la naturaleza espiritual que transporta ideales a la materia, como
aclara la autora: “La transformacion de contenidos ideales a la materia tiene lugar a
través del ser humano. Es la figura clave entre el mundo de lo espiritual y el mundo
de lo natural”®® (Vischer, 1983, p. 24).

Esta cita, cifrada en la época del Romanticismo que tanto interes6 a Beuys, hace
referencia a la naturaleza, proxima a la materia, entendida como anterior a lo espiri-
tual y al hombre quien efecttia las transformaciones para vincular los dos ambitos en
un encadenamiento que dirige la produccion de mundo hacia adelante, hacia lo que
el Romanticismo y luego Beuys entienden como cada vez mas espiritual y que ve-
remos como produccion de vida en la ecuacion dialéctica y, también, el comentario
a la produccion objetual que en Beuys se hizo especialmente prolifica durante sus
ultimos afios con los Multiples.

Respecto a como podemos acercarnos a la escultura y pensamiento beuysianos
para analizarlos, la propuesta que aqui hacemos es la de generar pares polares y po-
nerlos en accion. Un ejemplo es su primera representacion publica de gran enverga-
dura titulada Sinfonia Siberiana', realizada para el seminario titulado Festum Flu-
xorum Fluxus que tuvo lugar en la Kunstakademie de Diisseldorf en 1963. En esta
accion aparecen una liebre a la que el artista saca el corazon presentando el ciclo que
va del nacimiento a la muerte y por tanto se corresponde con el par (vida/muerte)
quiza mas basico que otros que también podrian irse formando, por poner un ejemplo,
(movil/inmovil), que se presenta derivado del anterior par e integrado en élL.

10 Sie ist fiir mich diese Transfer-Figur, sie bleibt blass.

Zwei Fraulein mit leuchtendem Brot.

Eigentlich in derselben Weise wie die Transubstantiation, Wandlung einer Hostie im alten Kirchenbrauch. Da
wird formuliert: Dies ist nur scheinbar dusseliges Brot, aber Wirklichkeit ist es Christus, das heisst also Trans-
substantiation von die Materie.

Die Umsetzung von ideellen Inhalten in die Materie erfolgt iiber den Menschen. Es ist die Schliisselfigur zwi-
schen der Welt des Geistes und der Welt der Natur.

Siberische Symphonie.
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La cuestion del par mas amplio que es (vida/muerte) no afecta directamente al
material de que esta hecha la escultura, aunque si al movimiento de transformacion
que esta escultura estd buscando como manera adecuada para representar, siempre
dirigido a la busqueda de un tercer elemento en que se produzca la sintesis de los dos
primeros. Esta sintesis constituye la pieza misma.

Para Beuys el presente es considerado una zona muerta, mas aun, el lugar que
hace posible darnos cuenta de lo que significa la vida. La direccion de movimiento
hacia adelante nos lleva a considerar la siguiente cita, en la que el punto cero del
origen se reconoce situado en el Idealismo. Podemos entender un cambio en el orden
polar que implica cambiar el inicio de la direccion aunque esta siga siendo siempre
hacia adelante. Asi dice Novalis: “La muerte es el principio roméntico de nuestra
vida. La muerte es la vida. Mediante la muerte se fortalece la vida” (Novalis, 1791,
como se citd en Arnaldo, 1987, p. 162).

El limite del término muerte es transgredido en el movimiento de polarizacion
como condicion para que el término contrario, vida, se regenere. Asi, Beuys, se refiere
aun futuro lleno de momentos iniciales que estarian formulados en cada escultura. Po-
demos decir que la capacidad de regeneracion de cada punto cero, de cada punto gené-
rico, es infinita. Pero también puede suceder en la dinamica de funcionamiento que el
orden de la polaridad se presente inversamente, es decir, (muerte/vida), de tal manera
que sea el elemento muerte el que inicie la accion alterando al segundo elemento, vida.

Desde un punto de vista bastante negativo Kim Levin describe al artista:

Joseph Beuys es el buen aleman: redime a toda Alemania con su sufrimiento trans-
formado en arte y sus afirmaciones del valor de la vida. En otras palabras, ¢l es
buena propaganda, es bueno para las conciencias culpables (...) como si volviese
de la muerte® (Levin, 1988, p.174).

Esta situacion de transmision es planteada por Beuys a menudo, y es propia en
el sentido de que el artista, el héroe de guerra que habia pasado por ritos iniciaticos
en el campo de batalla, habia sufrido la experiencia de morir muchas veces, tanto
como un chaman de tribus arcaicas con el que se identificaba. Asi habia adquirido la
capacidad de encontrar su camino de ida y vuelta entre la vida y la muerte o entre la
muerte y la vida, en cualquiera de las dos direcciones, simplemente por su experien-
cia de girar esa barra trans- que separa ambos polos y situarlos construyendo a partir
del elemento opuesto.

La relacion de polaridad de un par dialéctico viene dada por dos modos de po-
laridad alterna que componen el par de trabajo, el par polar. Asi lo corroboramos:
“En relacion con Ritter, la constelacion de fuerzas se caracteriza, como en el caso de
Beuys, en la polaridad, todo el modelo de pensamiento (fenomeno central) basado
en la triplicidad'® (Vischer, 1983, p. 51).

Beuys entiende la transformacién plastica a partir de intenciones fundamentales
como lo hacian los protocientificos del Romanticismo cuyas fuentes conocié di-

Joseph Beuys is the good German: he redeems all of Germany with his suffering transformed into art, and his
affirmations of the value of all life. In other words, he is great propaganda, he is good for a guilty conscience
(...) as thouth he came back from the dead”.

Gleichzeitig wird im Zusammenhang mit Ritter auch die Konstellation der die Synthese erméglichenden Krifte
—wie bei Beuys— als eine der Polaritit, das ganze Denkmodell (Centralphdnomen) als auf Triplicitit beruhend
charakterisiert.



Ortuzar-Gonzélez, M. Arte, indiv. soc. 34(3), 2022: 1069-1087 1077

rectamente y de ahi viene nuestro interés por esta autora, la cudl engloba todo esto
denominandolo “una filosofia natural”. Algo asi plantea Beuys en obras como Fond
1, de 1967, que consiste en un tarro de peras en almibar donde experimenta la conser-
vacion mediante calor a cuya expresion formal se acerca mediante apuntes y dibujos
que van originando ideas y simbolos.

Contrastes como Calor-Frio, Dilatacion-Contraccion, Cuerpo-Alma, Activi-
dad-Pasividad, podrian hacerse comprensibles, en una tematizacion como esa,
como términos correspondientes a una totalidad. No son presentados como pola-
ridades que sugieren la situacion de anulacion de un equilibrio, en una relacion de
dialogo (...) fluidez continua que deberia mantener el centro arménico!” (Vischer,
1983, p. 36).

Vischer no suscribe las polaridades como binomios dialécticos, segun se propo-
nen en este texto, es decir, encerrados entre paréntesis y separados por una barra,
sino simplemente como polos de contrarios enfrentados, lo cual, en nuestra opinién
resulta insuficiente, aunque Vischer se atiene al didlogo dialéctico hegeliano para
cualquier caso de polaridad. Lo que defendemos en este texto consiste mas bien en
explicar el continuo movimiento entre los polos produciendo una cadena de resulta-
dos intimamente unidos, de la dualidad hacia un tercer elemento o tercera fase que
viene a ser la sintesis dialéctica, lo trifasico. Pues bien, ésta tercera fase resultante
en el caso de Beuys seria la misma obra de arte como ahora veremos tomando como
ejemplo una pieza a la que, precisamente le falta ese Tercer Elemento que al mismo
tiempo es el que la constituye.

5. La Teoria de la Escultura. Un par especial (frio/calor)

Vamos a revisar el uso de ciertos materiales por parte de este artista que ya hemos
citado anteriormente como los transmisores de calor que tienen la cualidad de ver al-
terada su forma mediante las variaciones de temperatura. Este sustantivo tiene tal im-
portancia en la obra y pensamiento del artista que se considera su mayor aportacion a
la Escultura y todo el conjunto, desde su parte mas conceptual, en su planteamiento,
hasta la parte mas fisica, los materiales, constituye lo que se denomina su Teoria de la
Escultura. Por supuesto también entra en juego aqui la denominacion del Concepto
Ampliado de Arte, ya que con la temperatura como nuevo modo de hacer escultura
encontramos un nuevo panorama abierto para la materializacion escultorica que no
habia existido en toda la Historia del Arte. Aparece precisamente aqui el par polar
mas conocido de Beuys, aquél a que somete sus materiales: (frio/calor). Este par
basico en lo beuysiano lo es en cuanto a transformador de la manifestacion fisica ini-
cial de los materiales del grupo que acabamos de citar, es decir, que las alteraciones
de Temperatura que sufren nos llevan a considerarlos como originadores del tercer
elemento que es la Escultura. Es decir, que el par polar (frio/calor) = escultura, en lo

Gegensitze wie Warme — Kilte, Ausdehnung — Zusammenziehung, Korper — Seele, Aktivitit — Passivitit, kon-
nen in solcher Thematisierung als jeweiliger Ausdruck einer Totalitdt verstdndlich gemacht warden. Denn sie
sind nicht als gegebene Dualitit présentiert, sondern in einer Polarisierung (...) einer dialogischen Bezichung
suggeriert.
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beuysiano, puede entenderse facil y l6gicamente: se trata de una Escultura siempre
dispuesta a alteraciones en su forma cada vez que el par polar sufre el mas minimo
cambio. Esta es su Teoria de la Escultura que lleva a su autor a generar el Concepto
Ampliado de Arte por partir de materiales muy particulares y someterlos a esta po-
laridad (frio/caliente).

De este modo, el paso de liquido a s6lido y viceversa, cuando los materiales son
por ejemplo grasa o chocolate, mediante cambios de Temperatura consiste el Con-
cepto Ampliado de Arte, el que permite las alteraciones fisicas de los materiales que
dan lugar en su sintesis escultorica a formas mas cadticas (cuando estd en su estado
liquido) o cristalizadas (cuando estan en estado sélido). Pues bien, lo que nos inte-
resa de este par es su versatilidad en el paso de un estado a otro y lo que ocurre con
estos diferentes modelos de esculturas siempre en proceso de alteracion de su forma
dado el tipo de materiales que las integran.

Por todo esto no sera descabellado decir que el par (frio/calor) es uno de los pares
polares fundamentales no sélo en la definicion que Beuys aporta a la Historia del
Arte, y es basica en la explicacion de toda la Teoria de la Escultura beuysiana, es que
también nos da puntos clave para entender la accion transformadora del artista cada
vez que aparece cristalizado en una pieza nueva. De la misma manera que los demas
pares, éste constituye una parada estableciendo un poyete para reflexionar sobre todo
lo beuysiano que hay en la pieza que tengamos ante nosotros. Seguramente (frio/
calor), da igual si lo leemos al revés: (calor/frio), sea el par mas sencillo de enten-
der por lo evidente de las transformaciones formales que produce. Véanse si no las
numerosas esquinas de grasa que Beuys fue dejando como rastro no solo en obras
reconocidas por la Historia del Arte, sino también en esquinas diversas donde residia
o en casas de amigos que visitaba y que, algunas hoy todavia existentes, estdn vivas
en el sentido de que son material sujeto a transformaciones de todos los pares pola-
res imaginables, porque (frio/calor) es uno basico y se nos hace presente en cuanto
contemplamos las esculturas ya que por su transformatividad constitutiva son piezas
especialmente delicadas en cuanto a su conservacion.

Estas piezas, particularmente fragiles incluso dentro de la obra de Beuys, aun-
que reivindicadas por el propio artista, al alterarse con los contrastes de temperatu-
ra, sufren la actividad de otros pares, citaremos por ejemplo (moévil/inmovil), que
viene originado por contrastes cadticos en el primer par (frio/calor) o viceversa.
Y es que, hablando de la obra de Beuys, algo hemos comentado, la cualidad de
vivo es un valor que se activa en oposicidén a lo muerto en una continuidad del par
polar con su inverso de una manera que nos recuerda a lo (sano/enfermo) para un
médico o, anteriormente hemos citado, como chaman, y es que Beuys antes de ir
al frente habia querido ser pediatra. La manera de entender Beuys estos dos pares
(vida/muerte) y (salud/enfermedad) es de manera continua, es decir, que casi no
existe la oposicion de términos ni de resultados entre los pares polares, sino que
discurren casi sin fronteras.

El par mas importante para entender lo beuysiano, (calor/frio), se altera cuando
se aplican contrastes de temperatura produciéndose movimientos. Por tanto, en prin-
cipio, todos los pares son muy inestables en cuanto a tales escultéricamente hablan-
do, hasta que desembocan en el resultado cristalizado del tercer elemento trifasico,
la obra, que se muestra mas determinada. En este caso, lo cristalizado es donde se
detiene el movimiento al menos momentaneamente, es una escultura resultante de la
accion en si misma. Asi trata la importancia del movimiento el amigo de Beuys,
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Mennekes, (1981, p. 109) para referirse al par (Elemento 1/Elemento 2) junto con la
pregunta ;Dénde esta el Elemento 3? de la accion Manresa (1986) [Figura 3].

Figura 3. Accion Manresa realizada en la Galeria Schmela de Diisseldorf (7966).
Fuente. Foto de Ute Klophaus. (https://www.artgallery.nsw.gov.au/collection/wor-
ks/434.1997.8/).

6. La barra transversal

Mientras, en el caso de los enfrentamientos dialogados de contrastes opuestos que
propone Vischer, el resultado de la interaccion polar serdn unidades que, una vez jun-
tas, formaran una totalidad en su conjunto. Es por eso que habla de un centro armo-
nico mientras que nosotros trabajamos con una barra transversal separadora de los
dos términos y, al mismo tiempo, su movimiento polar. Un movimiento que llevara
a mayor autoconsciencia de quien lo realiza dentro de un proceso transformativo ya
que esa barra constituye el propio acto de poner en marcha el movimiento dialéctico
por parte del usuario de cualquiera de los pares posibles.


https://www.artgallery.nsw.gov.au/collection/works/434.1997.8/
https://www.artgallery.nsw.gov.au/collection/works/434.1997.8/
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En cualquier caso, todas estas palabras que comienzan por el prefijo trans- in-
dican, invariablemente, movimiento y, en el caso del andlisis de lo beuysiano que
venimos proponiendo, ain mas, indican un movimiento a la hora de efectuar el corte
diagonal. Conceptos y pares polares que deben ser tratados como un corte a través de
la Teoria y obra de Joseph Beuys de modo que permitan recorrer los estratos en que
establecemos esos cortes relacionandolos y asi poder conocer el estado puntual en
que se encuentran en ese lugar concreto del trabajo beuysiano donde lo aplicamos. El
objetivo es establecer una lectura de los fundamentos del pensamiento y la plastica
de Beuys.

Se trata de un modo de trabajo cuya posibilidad nos la da el mismo artista al ha-
blar continuamente de trans-gresion (de ciertas normas sociales), trans-substanciacion
(aquello que se desea hacer con ciertas normas sociales), trans-mision (como es su ma-
nera de ser escultor) o trans-formador (para ello sirven las energias que acumula en sus
obras), etc. Todas estas actividades, vistas desde la perspectiva de lo beuysiano tratan
del movimiento de transicion propio del artista a través de su trabajo.

En la biografia que le dedican Adriani, Konnertz y Thomas se recoge una frase de
Beuys especialmente significativa:

En 1958 y 1959 terminé con toda la literatura que me sirvié en el campo cientifico.
En este punto una nueva comprension del conocimiento se hizo clara para mi. A
través de la consideracion y el analisis llegué al conocimiento de que los conceptos
de arte y ciencia en el desarrollo del pensamiento del mundo occidental eran dia-
metralmente opuestos y que en base a estos hechos debe ser buscada una solucion
a esta polaridad de conceptos y deben ser formados puntos de vista expandidos'®
(Adriani et al., 1973, p. 41).

Beuys recibié una gran influencia del Romanticismo aleman que ley6 de primera
mano, sobre todo al poeta Novalis. Este dato nos es particularmente interesante ya que
“Fichte fue quien introdujo en la filosofia alemana el triple paso de tesis, antitesis y
sintesis y Schelling lo adoptd, aunque no Hegel” (Kaufmann, 1979, p. 163).

En nuestra propuesta, Beuys recoge el tradicional testigo de lo dialéctico a través
del pensamiento occidental que venia desde Grecia y particularmente en su version
alemana para volcarlo en lo real, en lo que le rodea, que nos ofrece como un conjunto
que configura su propuesta escultdrica en cuanto a propuesta para el hombre futuro a
partir de una obra escultorica. En ambos cada cosa, sea obra o pensamiento, practica
o0 teoria, aparece en su esencia singular.

A Beuys, como artista, le interesa una realidad que esté siempre en movimiento.
Para ello propone la Escultura Social dirigida a nuestro medio de existencia, la so-
ciedad que nos envuelve. Todo ello es generado con casi seguridad tras un conoci-
miento de la filosofia hegeliana y de los roménticos alemanes desde sus afios mozos
del instituto, una teoria que plantea la oposicidon de contrarios que en su movimiento
genera un resultado sintético.

1958 und 1959 wurde die gesamte mir zur Verfligung stehende Literatur und naturwissenschaftlichen Bereich
aufgearbeitet. Damals konkretisierte sich verschirft ein neues Wissenschaftsverstédndnis in mir. Durch Recher-
chen und Analysen kam ich zu der Erkenntnis, dass die beiden Begriffe Kunst und Wissenschaft in der Ge-
dankenentwicklung des Abendlandes diametral entgegenstehen, und dass aufgrund dieser Tatsachen nach einer
Auflosung dieser Polarisierung in der Anschauung gesucht werden muss, und dass erweiterte Begriffe ausgebil-
det werden miissen.
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Mas cercano a nosotros, aunque siguiendo la estela del pensamiento dialéctico ale-
man esta otro filosofo también aleman, Peter Sloterdijk, cuya trilogia Esferas, publica-
da por primera vez en 1998, 12 afios tras la muerte de Beuys, es una de las publicacio-
nes mas influyentes de la actualidad. En las pp. 404-405 del primer volumen incluye
un dibujo de Joseph Beuys de la [Figura 4] La guardiana del suerio. En él vemos
dentro de una composicion triangular dos figuras femeninas tumbadas y mirando hacia
lados opuestos. Cubriéndolas con sus brazos y las veladuras de su vestido otra figura
también femenina. En este primer volumen de Esferas, Sloterdijk analiza la dualidad
entre madre e hijo establecida mediante la placenta que las comunica y relaciona. Asi
en el mismo libro (Sloterdijk, 2003, p. 230) habia recogido una frase de Hegel sobre la
relacion primaria entre madre e hijo que revela al nifio como parte de la existencia
materna hasta madurar suficientemente: “la madre es el genio del nifio”.
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Figura 4. Hiiterin des Schlafes (1951)
Fuente. Imagen del libro Esferas I: Burbujas. Microsferologia de Peter Sloterdeijk 1998.

El arte seria una reunién tanto de lo humano como de lo cientifico, aunque Beuys
concedia mayor importancia originaria a las imagenes artisticas. Esto puede derivar
del desarrollo del hombre en el tiempo y el par polar (hacia adelante/hacia atras)
como transgresion del tiempo. En él lo artistico se situa desde una perspectiva ante-
rior a todo, la base cultural de la humanidad misma y se desarrollaria hacia adelante
dando lugar a representaciones artisticas como origen de un par que en su segundo
término va a recoger el lugar atin no expandido y anterior al origen en que el hom-
bre atin no es hombre. Asi pues, el origen del arte ha de ser entendido aqui como un
concepto antropologico que define al hombre.
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Ha de entenderse la aparicion de relaciones entre palabras y conceptos que se
plantean en polaridades de opuestos como (materia/espiritu). Los escribimos en una
relacion contenida, entre paréntesis y separadas entre si por una barra transversal que
significa nuestra accion de poner en funcionamiento la transversalidad para iniciar
el desarrollo de este par dialéctico, su movimiento, que es en su conjunto un acto de
creatividad en si mismo.

Por mucho que toda escultura se plantee inicialmente a partir de una transforma-
cion de materiales, estos proceden, por su situacion de elementos polares previos,
anteriores a la barra trans-, de un mundo menos transformado que ese producido por
el hombre quien altera la barra e inicia la accion dialéctica llevando los materiales
hacia otro mundo cada vez més alejado de lo natural. No serd hasta después de esta
accion del hombre, del artista, del escultor, cuando aparece la escultura.

Claro esta que, cuando Beuys habla de creacion espiritual, por ejemplo, al referir-
se a la transubstanciacion, y la pone en movimiento para llegar a producir cualquier
escultura activando el movimiento de la barra transversal que separa el par (materia/
material), se trata de algo mas que de situar este par de lectura en el corte transversal
que hacemos en el trabajo de Beuys para poder interpretarlo.

La razon que nos mantiene en la certeza funcional de este uso de polos para
aplicarlo a la Teoria beuysiana esta en que Beuys se plantea conscientemente ganar
campo para la escultura, lo que se denomina Concepto Ampliado de Arte y que ya
hemos visto particularmente en su referencia a la Temperatura. Beuys quiere, en
esta ampliacion, recoger todas sus influencias espirituales desde sus buenos conoci-
mientos de la religion catolica, como hemos visto, y haciendo una parada particular
en San Ignacio de Loyola, fundador de la orden de los jesuitas, hasta los chamanes.
Resultan ser unas referencias muy espirituales de modo que, ;/por qué no hacer un
corte transversal a toda su Teoria de la Escultura con ellas?

Esta posibilidad abierta la tomamos aqui como legitimacion para analizar la es-
cultura de Beuys con dos pares diferentes superpuestos: (materia/material), que es
el par basico para la realizacioén de cualquier escultura. En Beuys se refiere a ciertos
materiales escogidos unas veces por sus capacidades simbolicas y otras por sus cua-
lidades calorificas o transmisoras y el segundo es (material/espiritual), quiza, el par
mas amplio de entre los beuysianos con la pretension de ir mas alla, intentar trascen-
der la materia proyectada al cosmos, al mas alla.

Asi funciona nuestra propuesta de aplicacidon de los cortes transversales al todo
dialéctico que constituye el conjunto del trabajo beuysiano y, derivado de ello, a una
ampliacion de la escultura hacia terrenos que hasta entonces no habian sido ocupa-
dos por esta como lo son todos aquellos modificables por la Temperatura. Este ejem-
plo puede entenderse muy facilmente desde la Historia del Arte. Para ello transubs-
tanciar es un ejemplo, pero muchas otras aplicaciones que formulamos empezando
por el prefijo trans- también.

7. La ecuacion (dialéctica) de cortes transversales

Efectivamente, la apertura de Beuys hacia estas palabras nos da pie a establecer una
serie de secciones transversales en el grueso de su trabajo, ahora, con la perspectiva
de cien afios que nos separan de su nacimiento, para con ello obtener secciones y es-
tudiar los comportamientos entre ellas y conseguir un método para transitar de unas
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a otras, de unos elementos de la Teoria de la Escultura a otros y asi establecer relacio-
nes donde la polaridad mantenida por los dos elementos separados en el corte trans-
versal de la barra permita, mediante la activacion transformativa de esa barra que
constituye nuestra accion como espectadores, como usuarios, como criticos, etc. a un
movimiento entre los dos polos que origine en un cambio del lugar de los mismos o
en la apertura de esa relacion polar hacia un tercer elemento cuya sola existencia abre
a este método hacia una posibilidad trifasica. La tercera fase es el resultado del con-
secuente movimiento interactivo entre las dos primeras y, cuando ese movimiento ha
parado, a la escultura. Se trata de un modelo de andlisis al que nos estamos acercando
desde una postura tedrica para intentar establecer una lectura trascendental del artista
y su trabajo por medio de relaciones entre partes. El usuario simplemente tiene que
iniciar el movimiento dialéctico activando la barra trans- que separa los dos polos
de manera que estos se desarrollen en un proceso abierto siempre en transformacion
hacia el futuro, hacia la busqueda de ese tercer elemento de sintesis. La aparicion de
este tercer elemento de ninglin modo cierra la actividad iniciada dentro del par, sino
que conlleva una nueva relacion entre el elemento polar mas cercano con el que se va
a unir para crear otro nuevo par polar que escribiremos de la misma forma, separados
sus dos elementos mediante una barra transversal.

A propésito de lo anterior y recogiendo a Vischer (1983) “En toda la obra de
Beuys se refleja al fondo la idea de las polaridades que deberian llevarlo hacia una
sintesis. En el modelo de la teoria plastica ha encontrado la idea que va a unir su
sistematizacion y universalizacion™' (p. 67). Con este método se plantea un modo
de producciéon imparable. Toda la escultura de Beuys estd en interminable y cons-
tante proceso de transformacion y de relacidén de acuerdo con esta cadena grafica de
movimiento dialéctico y trifasico. Vischer ha tratado este tema desde el punto del
Romanticismo que tanto influyera a Beuys en sus inicios: Y, como la naturaleza
solo estd donde esta la accion, por lo tanto, la polaridad tiene que revelarse también
en todas partes” (Vischer, 1983, p. 68). Ademas, la autora se ocupa en una explica-
cion trifasica con la que también comulgamos cuando habla de una triada historica
para referirse a la historia de la naturaleza, es decir, del devenir temporal de la misma
entendiendo su desarrollo dialéctico en el tiempo.

Fuera de la relacion con la naturaleza el critico Lamarche-Vadel se interesa por un
enfoque mas social hacia el que la obra de Beuys era cada vez més afin:

Transversalmente a las nociones preferidas por Beuys de creatividad, energia, eco-
logia, de artista, de escultura social, de voluntad, de invisibilidad, de ciencia (...) lo
que Beuys instituye no es, obviamente, una politica, es una imaginacion instituyente,
cuyo objetivo es a la vez sencillo y bastante completo, pero en todo caso, 16gico en la
perspectiva de su obra: la afirmacion de la vida (Lamarche-Vadel, B. (1984), p. 11).

Hacia el futuro, hacia la vida, puesto que ésta siempre va hacia adelante y mas
en una época de crecimiento, de expansion a todos los niveles como eran las dos
décadas de mayor actividad de Beuys, desde mediados los 60 a mediados los 80.

Dem ganzen Werk von Beuys zugrunde liegt die Vorstellung von Polarititen, die einer Synthese zugefiihrt
werden miissen. Im Modell der plastischen Theorie hat die Vorstellung der zu vereinigenden Pole ihre Systema-
tisierung und Universalisierung gefunden.

Und da Natur nur ist, wo Handeln ist, so muss deshalb auch iiberall Polaritét seyn.
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También el arte, y no s6lo la escultura, estaban ampliando su terreno y Beuys no iba
a ser menos.

La ecuacion que define la transversalidad caracteristica de la obra de Beuys y que
queda definida como una interaccidn polar para dar lugar a una sintesis y su sucesion
imparable y continua infinitamente desde su planteamiento constituye en si misma
un paso adelante en el arte contemporaneo a la vez que establece un corte transversal
en todo el conjunto de obra y teoria de Beuys. Como el propio Lamarche-Vadel dice:

La escultura social es la forma en evolucion permanente, en constante transforma-
cion de los multiples vinculos afectivos, econémicos, politicos, ecoldgicos, histo-
ricos, naturales y culturales que constituyen una sociedad en tanto que tal y, por
otro lado, la desposesion de todo lo individual en favor de la permanencia de los
codigos sociales (Lamarche-Vadel, B. (1984), p. 10).

8. Conclusiones

A partir de un entendimiento transversal, como nombra B. Lamarche-Vadel y lo que
entiende T. Vischer como transubstancial refiriéndose al paso de lo material a lo espi-
ritual, en este articulo recogemos textos referentes al escultor aleman Joseph Beuys
que se traducen al castellano con el prefijo trans- entre sus palabras fundamentales.
Asi transubstanciacion recogida por Vischer en 1983 a partir de los Romanticos,
especialmente Ritter, que hablan de la polaridad y del par polar como un modelo de
pensamiento basado en la triplicidad. EI motivo de nuestro interés en este modelo
parte del conocimiento directo de Beuys hacia el movimiento Roméantico y sobre
todo de Novalis desde su época de estudiante.

Vischer plantea oposiciones que escribe del modo: Calor-Frio, Cuerpo-Alma...,
pero nosotros defendemos en este texto la extension de una propuesta como ésta,
en el fondo dialéctica, hacia cualquier caso de polaridad y recogemos mas alla de
los Romanticos al filésofo que les fue antecesor; Hegel, y su propuesta de ecuacion
dialéctica que se escribe del modo: (tesis/antitesis) = sintesis. De esta ecuacién hace
ahora dos siglos, pero la presentamos aqui como clarificadora de lo beuysiano sobre
todo para entender una realidad en movimiento que aporta como perspectiva a todo
su trabajo la aparicion del prefijo trans-. Asi aparecen los pares polares escritos a la
manera hegeliana y que denominamos ecuaciones dialécticas que van a cortar, segin
nuestra propuesta, transversalmente, todo lo beuysiano. Estos pares se pueden for-
mular con términos opuestos encerrados entre paréntesis y separados por una barra,
la barra transversal, cuya activacion por parte del autor o del espectador dara lugar a
un movimiento dentro de ese par polar cambiando sus términos de lugar o a generar
resultados concretos que podremos leer en esculturas determinadas resultantes de
esa accion.

De esta manera, por ejemplo, podemos remitirnos al par mas reconocido de la
escultura beuysiana por ser el que constituye su aportacion mas importante a la His-
toria del Arte. Este par se escribe de la siguiente manera: (frio/calor). Esta centrado
en el concepto de Temperatura y para que se pueda realizar es necesario que se apli-
que sobre esculturas constituidas por determinados materiales que son considera-
dos, especificamente, beuysianos como grasa, mantequilla, chocolate, fieltro... cuya
cualidad comun es ser especialmente alterables mediante cambios de temperatura,
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es decir, cuando se someten al par (frio/calor). Se entendera, entonces, que el acto
de poner en marcha el movimiento dialéctico por parte del usuario de cualquier par
(el espectador) mediante la activacion de esta barra transversal pone en movimiento
dialéctico al par polar y crea una escultura cambiante, en este caso, segun la varia-
cion de temperatura. Asi citar el caso de las esquinas de grasa colocadas por el artista
en distintos angulos de suelos y techos pocas de las cuales han sobrevivido por lo
precario del material sin defensa a la intemperie o la famosa “Stuhl mit Fett” (“Silla
con grasa”), de 1963, una pieza esta vez bien guardada en la coleccion Block Beuys
de Darmstadt.

En cualquier caso, reconocemos, con Vischer, que las polaridades llevan una sin-
tesis que las une, pese al reconocimiento de la inestabilidad de los pares polares por
su fuerte dependencia del movimiento de la barra transversal, algo que también les
sucede a las piezas escultoricas cuya vida material se mantiene en un equilibrio entre
(caos/orden) que Beuys llamaba cristalizacién mayor o menor de la forma.

Finalmente hay que apuntar que este movimiento dialéctico de lo beuysiano que
nosotros proponemos para leer mediante cortes de pares polares aplicados transver-
salmente a todo el conjunto, no deja de ser un paso de la polaridad (aquella que habia
recogido Vischer de los Romanticos y estaba también en Hegel) y mediante una
cadena de resultados unidos finalmente en presente-pasado-futuro se lleva esa pola-
ridad hacia el tercer elemento trifasico, en definitiva hacia el Concepto Ampliado de
Arte en que desemboca el funcionamiento dialéctico y, por tanto, hacia adelante, a
la expansion de la Escultura, expansion hacia el tercer elemento o sintesis dialéctica
que es la propia Escultura. Demostramos en este texto que la Escultura beuysiana
proviene de una actitud como transmisor, un trabajo transubstanciador con ciertos
materiales y una intencion transformadora mediante su Teoria de la Escultura, uti-
lizando palabras que han sido aclaradas en el texto y que nos permiten plantear un
corte transversal a lo beuysiano.
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